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und Wissenschaft durchsetzungsstark und praxisgerecht auszugestal­
ten (§ 95 bUrhG). 
8.  Die Möglichkeiten für elektronische Archive zu verbessern: Öffentlich 
geförderte wissenschaftliche Einrichtungen sollten digitale Dokumen­
te für den internen Gebrauch elektronisch archivieren dürfen. 
9.	 § 49 Absatz 1 UrhG um elektronische Pressespiegel zu erweitern. E­
lektronisches  Sammeln  von  Presseartikeln  im  Volltext  soll  damit 
rechtmäßig gemacht werden, solange es  ausschließlich einrichtungsin­
tern bleibt. 
Wo die  Realisierung der oben genannten Forderungen und Vorschläge 
im Widerspruch  zu  Bestimmungen  der Richtlinie  2001/29/EG steht, 
fordern wir die Bundesregierung auf, 
10.  sich bei der EU-Kommission - gegebenenfalls in Abstimmung mit 
anderen EU-Mitgliedsstaaten - für eine Überprüfung der Richtlinie 
im Lichte der UN-Beschlüsse (Weltgipfel über die  Infonnationsge­
r  seIlschaft, Genf, 12.12.2003) einzusetzen und die entsprechende No­
vellierung der Richtlinie zu betreiben. 
Wer sich dem Aktionsbündnis anschließen möchte, ist sehr willkommen. 
Er (oder sie)  sollte diese Göttinger Erklärung unterzeichnen (alles Nähere 
ist unter <www.urheberrechtsbuendnis.de/unterzeichnen.html> zu  fin­
den), für weitere Unterzeichner werben und wo möglich die notwendige 
Lobbyarbeit  auf  allen  politischen  Ebenen  aktiv  unterstützen. 147  Uwe Wirlh 146 
1. Die Theorie: Vom Hypertext zur Hypernarratologie 
Längst geht man in der Hypertexttheorie nicht mehr von der These einer 
totalen »Neukonfiguration des' Narrativen«!  aus, sondern entdeckt auch 
in der digitalen Literatur eine T~ndenz zum »gezielt organisierten Erzäh­
len«.2  Die  Quintessenz  der Diskussion  um  die  Strukturmerkmale  des 
Hypertextes läuft auf drei Punkte hinaus: Der >elektronische Hypertext<3 
zeichnet sich durch eine »nicht-lineare  Organisation<~ im Medium Com­
puter aus, die durch programmgesteuerte Verknüpfungsformen - insbe­
sondere den Hyperlink - realisiert werden. Das so entstehende Netz lässt 
dem Leser bei der Rezeption gewisse Wahlmöglichkeiten, weshalb der 
Hypertext immer wieder  als  »offener Text«  bezeichnet wurde.5  Dabei 
blieb lange Zeit eine sehr wichtige Unterscheidung unberücksichtigt, die 
Peter Schlobinski und Michael Tewes in ihrer graphentheoretischen AnalYse 
von  Hypertexten  vornehmen, nämlich  die  Unterscheidung zwischen dem 
»strukturell-medialen Aspekt«, also der Hyperlink-Struktur, und dem »in­
haltlichen Aspekt« des geschriebenen Textes.6  Der erste Aspekt betrifft 
die Verknüpfungsmöglichkeiten im medialen Rahmen der >Gerüststruk­
tur<,  der zweite  Aspekt betrifft die Verknüpfungsmöglichkeiten  im se­
mantischen Rahmen des >Textgewebes<.  Das durch die Linkstruktur kon­
1	  George Landow:  Hypertext 2.0.  The Convergence of Contemporary Critical Theory 
and Technology. Baltimore und London: Johns Hopkins University Press 1997, S.  178. 
2	  Roberto Simanowski: »Einige Vorschläge und Fragen zur Betrachtung digitaler Uren­
tur.«  (2000)  <http://iasl.uni-muenchen.de/discuss/lisforen/siman.htm>  (20.9.2004), 
Abschnitt: 1. Begriff VgI.  auch Marie-Laure Ryan: Narrative as Virtual Reality, Immer­
sion  and  Interactivity  in  Literature  and  Elecrronic  Media.  Baltimore  und  Londoa: 
Johns Hopkins University Press 2001, S.  270. 
J	  Vgl.  hierzu Jay  Bolter:  Das Internet in  der Geschichte der Technologien des Schtei­
bens.  In:  Stefan Münker/Alexander Roesler (Hg.):  Mythos Interner.  Frankfurt a.  M.: 
Suhrkamp 1997, S.  45f.,  sowie  meine  Überlegungen zu  >vorelektronischen  Hypem:x­
ten<  respektive >konzeptionellen Hypertexten< in:  Uwe Wlrth:  Hypertextualitiit als Ge­
genstand einer >intermedialen Literaturwissenschaft<. In: Walter Erhart (Hg.): Grenzen 
der Germanistik. Stuttgart/Weimar: Metzler 2004 (im Erscheinen). 
4	  Rainer Kuhlen:  Hypertext.  Ein  nicht-lineares  Medium  zwischen  Buch  und WISsenS­
bank. Berlin/Heidelberg: Springer 1991, S.  27; sowie Theodor Holm Nelson: Literary 
Machines. Swarthmore, Pa. (Self-published) 1981, zir. nach George Landow: HyperteSt 
2.0, S.  3.  (Fußnote 1). Vgl.  auch Roberto Simanowski (Hg.): Digitale Literatur. Sonder­
band Text und Kritik 152 (2001), S.  131. 
5	  Vgl.  Heiko Idensen: Die Poesie soll von allen gemacht werdenl Von literarischen Hy· 
pertexten zu  virtuellen Schreibräumen der Netzwerkkultur. In:  Friedrich Kitder/Ditk 
Matejovski (Hg.): Literatur im  Informationszeitalter. Frankfurt a.  M.:  Campus 1996, S. 
143-184, hier: S.  148. 
6	  Peter  SchIobinski/Michael  Tewes:  Graphentheoretische  Analyse  von  HypcrrexteD. 
networx  8  (1999),  S.  3.  <http://www.mediensprache.net/networx/networx-8.pdf> 
(20.9.2004). 
Ansötze einer HYPtrnQ1TQIOlogie 
stituierte Hypertextgerüst gibt mögliche Pfadstrukturen vor. Das heißt, 
»beim Browsen werden konkrete Pfade auf der Folie eines Gerüstes rea­
lisiert<<, wobei der realisierte Benutzerpfad »strukturell durch das Gerüst 
vordefiniert<<,  beziehungsweise  »vorgeschrieben«  ist.7  Die  semantisch­
textuellen Relationen umfassen dagegen »die Topik-Progression ebenso 
wie Marker der Textkohärenz und Textkohäsion, also die Schnittstellen 
zu Syntax und Pragmatik«.8 
Die entscheidende  Prämisse  für  eine  hypernarratologische  Untersu­
chung besteht meines Erachtens darin, dass die Hyperlink-Struktur eines 
Hypertextes  genauso  »unter  semantisch-pragmatischen  Gesichtspunk­
ten«  analysiert  werden  kann,  »wie  andere  Strukturen  des  Hypertextes 
auch«.9 Hieraus leitet sich die Aufgabensteliung ab, Hyperlinks unter nar­
ratologischen  Gesichtspunkten  zu  >semantisieren<.  Dabei  sind  freilich 
zwei Punkte zu berücksichtigen: Zum einen kann die Semantisierung von 
Links  nur vor dem Hintergrund eines  Konzepts des  Lesens und eines 
Konzepts der Narration erfolgen, zum anderen sind Hyperlinks bei wei­
tem nicht die einzigen möglichen digitalen Verknüpfungsformen. 
1.1 Konzepte des Lesens und der Narration im Hypertext 
Konzepte des Lesens und der Narration müssen sich - in welcher Form 
auch immer - mit dem Problem der Konsistenz und der Konsistenzer­
wartung auseinandersetzen. Insofern der Hypertext bis  heute als  nicht­
lineare Organisation des Diskurses definiert wird,lO ist das Thema Kon­
sistenz der Problemfall der Hypertexttheorie schlechthin.11  Doch auch in 
>herkömmlichen< Texttheorien ist das Problem der Konsistenz virulent. 
Nicht nur Literaturtheoretiker wie  Umberto Eco und Wolfgang  Iser, 
7	  Peter Schlobinski/Michael Tewes:  Graphentheoretische Analyse von Hypertexten, S. 
14.  (Fußnote 6). 
8  Peter Schlobinski/Michael Tewes:  Graphentheoretische Analyse  von Hypertexten, S. 
3.  (Fußnote 6). 
9  Peter Schlobinski/Michael Tewes:  Graphentheoretische Analyse  von  Hypertexten, S. 
8.  (Fußnote 6). 
10  Simone Winko: Lost in hypertext? Autorkonzepte und neue Medien. In: Fotis Jannidis 
u.a.  (Hg.):  Rückkehr des Autors.  Zur Erneuerung eines  umstrittenen Begriffs. Tübin­
gen: Niemeyer 1999, S.  511-533, hier S.  524. 
11	 Vgl.  hierzu Jürgen Daiber:  Miss Latex, Harry Potter und der verrückte Affe - oder: 
Zum (noch) ungeordneten Verhältnis von digitaler Literatur und Literaturwissenschaft. 
In:  Roberto Simanowski (Hg.): Literatur.digital. Formen und Wege einer neuen Litera­
tur. München: dtv 2002, S.  92-110, hier S.  101; sowie Uwe Wlrth: Wen kümmert's wer 
liest? Literatur im Internet. In: Stefan Münker/Alexander RoesIer (Hg.):  Mythos Inter­
net. Frankfutta. M.: Suhtkamp 1997, S. 319-337, hier S.  320f. ~ 
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sondern auch  Vertreter der  kognitiven  Lesepsychologie  betonen,  dass 
der Lesevorgang bewussten oder unbewussten  Konsistenzerwartungen 
gehorcht.12 
Eco defIniert  den »Textgegenstand« als  »die  Summe seiner linearen 
Manifestation und seiner Interpretation«,13 wobei er davon ausgeht, dass 
die »unkontrollierbaren Antriebe des Lesers«14 von einer »internen Text­
kohärenz« kontrolliert werden. Mit anderen Worten: Eco nimmt eine In­
terdependenz  zwischen  der Kohärenz  des  Textes  und der Konsistenz 
der Hypothesen über den Text an, freilich  ohne die Möglichkeit zu be­
rücksichtigen, dass man durchaus auch konsistente Hypothesen über in­
kohärente Texte aufstellen kann.15  Ähnlich wie Iser sieht Eco die Mitar­
beit des Lesers als  eine Art von Leerstellenergänzung. Leerstellen, so die 
gängige Formel, sind »Gelenke des Textes<<,  die konstitutiv für die »An­
schließbarkeit« von  Sinn  sind.16  Dabei  wird  die  Leerstelle  zum  einen 
»durch die Vorstellungen des Lesers«17 ergänzt, zum anderen hat der von 
systematischen Leerstellen durchzogene Text »den Charakter einer sich 
selbst  regulierenden  Struktur«.18  Auch Eco sieht den Text als  »System 
aus  Knotenpunkten oder Verknüpfungen«:  Aufgabe  einer literaturwis­
senschaftlichen  Analyse  ist  es  daher,  festzustellen,  »an  welchen  dieser 
Knotenpunkte die  Mitarbeit des Modell-Lesers  angeregt, wo sie  stimu­
liert wird«. 19 
Ecos Rede vom Text als  »System aus Knotenpunkten oder Verknüp­
fungen« wirft die Frage auf, ob sich sein Textkonzept auch auf hypertex­
tuelle Strukturen anwenden lässt.  So bestirrunt J<arin  Wenz - durchaus 
im AnscWuss an Eco - den Vorgang der Konsistenzstiftung bei der Lek­
türe eines Hypertextes 
12	 Vgl.  mit  Blick  auf die  Konzepte des  Lesens:  Ursula  Christmann/Norbert Groeben: 
Psychologie des  Lesens.  In:  Bodo Franzmann U.a.  (Hg.):  Handbuch Lesen. Im Auftrag 
der Stiftung Lesen  und  der  Deutschen  Literaturkonferenz.  München:  Saur  1999,  S. 
145-223, hier S.  160; sowie Wolfgang Iser. Der Lesevorgang. Eine phänomenologische 
Perspektive.  In:  Rainer  Waming (Hg.):  Rezeptionsästhetik.  München:  Fink  1975,  S. 
253-276, hier S.  264. 
13  Umberto Eco: Die Grenzen der Interpretation. München: Hanser 1992, S.  51. 
14  Umberto Eco: Der Streit der Interpretationen. Konstanz: Konstanzer Universitätsver­
lag 1987, S.  46. 
I, Vgl.  Uwe Wuth: Wen kümmert's wer spinnt? Gedanken zum Lesen und Schreiben im 
Hypertext.  In:  Michael Bähler/Beat Suter (Hg.):  Hypetfiction.  Frankfurt a.  M.:  Stroem­
feld  1999, S.  29-42.  Hier S. 37. 
16  Wolfgang Iser:  Der Lesevorgang. Eine phänomenologische Perspektive, S.  284.  (Fuß­
note 12).
 
17  Wolfgang Iser: Der Akt des Lesens. München: Fink 1984, S.  284.
 
18  Wolfgang Iser.  D~r Akt des Lesens, S. 311. (Fußnote 17).
 
19  Umberto Eco: Lector in  fabula.  München: Hanser 1987, S. 83.
 
als  die aktive Erstellung von Verbindungen durch den Leser, die durch metatex­
tuelle  Instruktionen oder Paratexte gelenkt werden, so daß der Leser in  die  Lage 
versetzt wud, das  Muster der Verbindungen wahrzunehmen und die Verbi.ndun­
gen zu aktualisieren.2o 
So plausibel diese Auffassung zunächst erscheint, muss sie doch mit ei­
ner Einschränkung versehen werden: Zwar lassen sich Links ohne Zwei­
fel  als  metatextuelle, womöglich auch als  paratextuelle Instruktionen be­
greifen, mit denen die Mitarbeit des Lesers angeregt und gelenkt wird,21 
doch der verlockende ScWuss, der Link sei per se  schon eine Leerstelle, 
das Lesen von Hypertexten sei demnach eine strategische Leerstellener­
gänzung, ist  daraus  noch nicht abzuleiten.  Der Grund besteht einfach 
darin, dass das  Leerstellenkonzept ein semantisches,  die Link-Struktur da­
gegen ein  mediales  Verknüpfungskonzept ist.  Mit anderen Worten: Erst 
nachdem ein Link )semantisiert< worden ist, kann er als strategische Leer­
stelle im Sinne Isers gedeutet werden. 
Aus dem bisher Gesagten ergibt sich die hypernarratologisch  höchst 
relevante Frage, was die Voraussetzung dafür ist, den Hyperlink als  stra­
tegische Leerstelle  für  narrativ relevante Möglichkeiten in  den Blick zu 
nehmen. Ganz wesentlich ist dafür, das  Muster der Link-Verbindungen 
wahrzunehmen und diese in einer Form zu aktualisieren, die es  erlaubt, 
tatsächlich die Frage nach der Anschließbarkeit von Sinn  zu stellen. Sinn 
kann man hier durchaus mit Gottlob Frege als  »Art des  Gegebenseins« 
verstehen,22 wobei das  Gegebensein immer vor dem Hintergrund einer 
Konsistenzerwartung stattfindet - selbst  dann,  wenn  diese  enttäuscht 
wird.  In jedem Fall etabliert die  Konsistenzerwartung das, was man im 
Anschluss an Assmann als »Deutungsrahmen« bezeichnen kann.23 
Beginnt man auf der Ebene der durch die technischen Rahmenbedin­
gungen  bestirrunten  Rezeptionssituation  elektronischer  Hypertexte,  so 
bedeutet einem Link zu folgen,  eine metonymische Bewegung in Gang 
20	 Karin Wenz:  Cybertextspace.  Raummetaphern und Raumstruktur im Hypertext.  Ab­
schnitt  "Kohäsion«.  <http://www.dichtung-digital.de/Wenz/30-Juni-99-C/Wenz_ 
Cybertextspace. htm > (23.9.2004). 
21	  Vgl.  Uwe  Wuth:  Performative  Rahmung,  parergonale  Indexikalität.  Verknüpfendes 
Schreiben  zwischen  Herausgeberschaft  und  Hypertextualität.  In:  Uwe  Wlith  (Hg.): 
Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften.  Frankfurt a.  M.: 
Suhrkamp 2002, S.  403-433, hier S. 412 ff. 
22  Vgl.  Gottlob Frege:  Über Sinn  und  Bedeutung In:  Gottlob Frege:  Funktion, Begriff, 
Bedeutung. Fünf logische Studien. Gättingen: Vandenhoeck &  Ruprecht 1986, S.  40­
65, hier S.  41. 
23	 Vgl. JanAssmann: Im Dickicht der Zeichen. Hodegetik - Hermeneutik - Dekonstruk­
tion. In: DVjs 70 (1996), S. 535-551, hier S.  537. AI/sätze einer Hypel7101Totofogie Uwe Wirth  151 150 
zu setzen,24  die  den Leser dazu veranlasst, nach »inhaltlichen, fonnalen, 
strukturellen Bezügen«25  zu  suchen.  Dies gilt  nicht nur für  die Aktivie­
rung eines Hyperlinks, sondern auch für das >Scrollen< von Bildschirmin­
halt zu Bildschirminhalt oder für andere >digitale  Verknüpfungsfonnen< 
wie  etwa das Javascript, mit dessen  Hilfe der Übergang zwischen zwei 
Bildschirminhalten in  Fonn dynamischer Sequenzen vollzogen wird.  In 
all diesen Fällen geht es um die Frage, auf welche Weise sich Bildschirm­
inhalte sinnvoll miteinander verbinden lassen.  In diesem Zusammenhang 
lassen sich die folgenden Feststellungen treffen: 
Erstens:  Gleichgültig, welche digitale Verknüpfungsfonn gewählt wird, 
immer  findet  das  Herstellen von »inhaltlichen,  fonnalen,  strukturellen 
Bezügen« auf einer semantischen Ebene statt. 
Zweitens:  Geht man mit Ecos Theorie der interpretativen Kooperation 
davon aus,  dass  die  semantische Ebene des Textes durch Hypothesen 
des Lesers aktiviert wird, so stellt sich zwangsläufig die Frage, wie es  der 
Hypertext als  >nicht-lineare  Manifestation< schafft, Kohärenz zu stiften. 
Dabei muss der Konsistenz der Hypothesen eine noch größere Rolle zu­
kommen als in Texten, die keine Hypertexte sind. Trotz der offensichtli­
chen  Inkohärenz  des  Hypertextes  muss  es  für  den  Leser  bestimmte 
Rahmungshinweise geben, die ihn dazu veranlassen, auch an  Hypertexte 
eine Konsistenzerwartung zu stellen. 
Drittens:  Diese Rahmungshinweise verweisen auf ein Konzept, das die 
Mitarbeit des Lesers in bestimmte Bahnen lenkt. Im Falle digitaler Litera­
tur handelt es  sich  um ein  l!)Ipernarratives  Konzept. Damit kommen die 
Konzepte der Narration ins Spiel. 
Im Gegensatz zu George Landow, der behauptet, jede Hypertextnar­
ration stelle  eine Herausforderung der aristotelischen Poetik dar, da sie 
keiner linearen Abfolge mehr gehorche, keinen Anfang und kein Ende 
habe und mithin keine Einheit mehr bilde,26  gehen Schlobinski und Te­
wes  davon  aus,  dass  jede  Hyperfiction  zumindest  einen  Anfang  hat: 
Netzliteratur  etabliert »in  der Regel«  einen  »geschlossenen  TextraUffi«, 
der sich hinsichtlich seiner Gerüste »analysieren, differenzieren und typo­
logisieren«  lässt.27  Damit wird die  These vom Hypertext als  >offenem 
Text<, der unkalkulierbar viele Lesarten erlaubt, nachhaltig relativiert. 
24  Christiane Heibach: Literarur im Internet. Theorie und Praxis einer kooperativen As­
thetik. Berlin: disserration.de 2000, S.  265. 
25  Christiane Heibach: Literatur im Internet, S.  264. (Fußnote 24). 
26  George Landow: Hypertext 2.0, S.  181. (Fußnote 1). 
TI Peter Schlobinski/Michael Tewes:  Graphentheoretische Analyse  von Hypertexten, S. 
14. (Fußnote 6). 
Gleiches gilt für die vielbeschworene Interaktivitätsthese. Der Hyper­
text-Leser ist nicht erst dann interaktiv, wenn er Hyperlinks aktiviert und 
dadurch  mithilft  den  >Hypertextgegenstand<  zu  konstituieren,  sondern 
bereits dann, wenn er immersiv in die Erzählung eintaucht. Folglich kann 
man mit Marie-Laure Ryan  feststellen,  dass  jede Hyperfiction zwischen 
den Polen der Interaktivitiit und der Immer.rion oszilliert.28  Da auch der Le­
ser von Hypertexten den vorgeschriebenen Pfaden des Hypertext-Autors 
folgt,  liegt  der ästhetische Reiz  der Hyperfiction  darin,  die  diskursiven 
Freuden einer >kontrollierten Freiheit< zu genießen.29 
Schließlich muss dem Umstand Rechnung getragen werden, dass  der 
Hyperlink schon lange nicht mehr die einzige Möglichkeit einer >digitalen 
Verknüpfung< darstellt.  Folglich  muss die  These, die  Einheit einer Hy­
perfiction konstituiere sich maßgeblich  durch den Zusammenhang von 
Link-Strukturen  und  semantisch-textuellen  Relationen,3o  mit  Blick  auf 
die  medientechnische  Entwicklung  erweitert  werden.  So  muss  neben 
dem Hyperlink auch die Gestaltung der AbsprungsteIle und der Anker­
stelle des Links, die topologische Gestaltung der gesamten Webseite, die 
Verteilung von Schrift und Bild,  der Einsatz von Browserfenstern und 
Javascripten, das  Verhältnis von statischen Seiten und dynamischen Se­
quenzen, et cetera berücksichtigt werden. 
1.2 Die Relevanz perfonnativer digitaler Verknüpfungs- und Inszenie­
rungsfonnen 
Die gerade genannten digitalen Verknüpfungs- und Inszenierungsfonnen 
zeichnen  sich  durch  eine  doppelte  Perfonnativität aus:  Sie  sind  Pro­
grammbefehle, die als  >digitale  Direktiven< - als  nicht sichtbare explizite 
peiförmativa  - auf der Tiefenstruktur des  Hypertextes  wirken.  Zugleich 
treten sie  an  der Benutzeroberfläche als  sichtbare graphische peiförmance 
in  Erscheinung,3!  Ich möchte daher vorschlagen, mit Blick auf alle  hy­
pertextspezifischen  Gestaltungsmittel  von  >perfonnativen  digitalen 
Verknüpfungs- und Inszenierungsfonnen< zu sprechen. Die hypernarra­
tologische  Relevanz  dieser perfonnativen  digitalen  Verknüpfungs- und 
Inszenierungsfonnen besteht darin, dass sie im Rahmen einer Erzählstra­
2B  Vgl.  Marie-Laure Ryan: Narrative as VirruaI Reality, S.  2. (Fußnote 2).
 
29  Vgl.  Marie-Laure Ryan: Narrative as VirruaI Reality, S.  263.
 
30  Vgl. Jens Runkehl u.a.: Sprache und Kommunikation im Internet. Überblick und Ana­

lysen. Opladen: Westdeutscher Verlag 1998, S.  165. 
31  Vgl.  Uwe W1rth:  Perfocmative Rahmung, parergonale  Indexikalität, S.  428.  (Fußnote 
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tegie  in  Dienst genommen  werden  können.J2  Hierzu  zählt  bereits  die 
bloße Tatsache, dass  an  einer bestimmten Stelle eine bestimmte digitale 
Verknüpfungs- oder Inszenierungsfonn  eingesetzt wurde,  hierzu  zählt 
aber auch, wie diese Verknüpfungsfonn strategisch in Dienst genommen 
wird, etwa als  »perfonnativer Link«33 im Sinne Beat Suters, das heißt als 
Hyperlink,  dessen  Funktion  darin  besteht,  »Entdeckungshandlungen«34 
des Lesers auszulösen. 
In all  diesen  Fällen betrachtet der Leser die digitalen Verknüpfungs­
und Inszenierungsfonnen als  Quasi-Indices, aus  denen  er Zusatzinfor­
mationen für eine Deutung der Hyperfiction erschließen kann:35 Mit an­
deren Worten, die perfonnativen digitalen Verknüpfungs- und Inszenie­
rungsfonnen werden vom Leser im Rahmen eines interpretativen Infe­
renzprozesses  semantisiert und  mit den  inhaltlichen  Aspekten  des  ge­
32	 Dies wurde mit Blick auf das Setzen von Hyperlinks bereits ansatzweise von Simone 
Winko untersucht. Winko sieht im Setzen von Links »eine neue Möglichkeit der Mani­
festation von Autorintentionen in  Hypertexten«, wodurch der Link »die Funktion der 
Kohärenzbildung in linearen Texten« übernimmt (Simone Winko: Lost in hypertext?, 
S.  533  [Fußnote 10]).  Darüber hinaus  impliziert die  Möglichkeit des Unksetzens nach 
Winko eine »Verdopplung des Autorbegriffs«: der Autor als  Verfasser und der Autor 
als  Verknüpfer. Gerade was den Autor als  linksetzenden Verknüpfer betrifft, müssen 
hier jedoch zwei Aspekte betont werden, die Winko nur am Rande behandelt: Erstens 
übernimmt der Autor im Rahmen einer Hypertextproduktion immer auch die Rolle ei­
nes  Editors:  »Jeder  Autor  ist«,  wie  Beat Suter  schreibt, »sein  eigener  Herausgeber« 
(Beat Suter: Ein neues Literaturmilieu: zwischen Transfugalität und >Eventualität<.  Fo­
rum  Ästhetik  Digitaler  Literatur (2000)  Abschnitt »Das Transfugale«  <http://www. 
netzliteratur.net/suter/kassel.htm> (23.9.2004).  Vgl.  hierzu aucb  Uwe Wirth:  Perfor­
mative Rahmung, parergonale Indexikalität, S.  423.  [Fußnote 19]). Dieser Umstand ist 
insbesondere den vergleichsweise  aufwendigen  technischen Rahmenbedingungen der 
Hypertextproduktion geschuldet: Daher wird die >Funktion Autor< sehr häufig von ei­
nem >Produktionsteam< übernommen, das arbeitsteilig verfahrt. Der zweite Aspekt be­
trifft  die  narrativen  Möglichkeiten  der  Links:  Man  erwartet von  einem  Herallsgeber­
Autor im  Sinne Suters  »keine  abgeschlossenen  Fiktionen  meht, sondern  eine große 
Fülle  von gegliederten  Materialien  und Beziehungen, eventuell eine  ganze  simulierte 
Welt, mit eignen Strukturen zur Kommunikation, zur spielerischen Interaktion und zur 
Produktion von narrativen Strängen« (Beat Suter: Hyperfiktion und interaktive Narra­
tion im  frühen  Entwicklungsstadium zu  einem Genre. Zürich: update Verlag 2000, S. 
176). 
33  Beat Suter: Hyperfiktion und interaktive Narration, S.  150. (Fußnote 32). 
3.J  Ebd. 
35	 Vgl.  hierzu Markus Krajewski: Spür-Sinn: Was heißt einen Hypertext lesen? In: Lorenz 
Gräf/Markus  Krajewski  (Hg.):  Soziologie  des  Internet.  Handeln  im  elektronischen 
Web-Werk. Frankfurt a.  M./New York: Campus: 1997, S.  60-78, S.  66:  »Während im 
gewöhnlichen Text der Blick  des  Lesers  entlang der  Zeile  (1.  Dimension, x-Achse) 
wandert,  um  Signifikanten  mit Bedeutung  zu  assozüeren  (2.  Dimension,  y-Achse), 
spannt die zusätzliche Verbindung zu  einem weiteren Text via  Hyperlink die  z-Achse 
auf«. 
AI/sätze eil/er HJPernarratologie 
schriebenen Textes  verknüpft.  Dergestalt  trägt das  Ensemble aus  den 
semantisierten digitalen Verknüpfungs- und Inszenierungsfonnen einer­
seits  und dem propositionalen Gehalt des  geschrieben Textes anderer­
seits zur Konstitution eines Deutungsrahmens  bei.  Eine hypernarrative 
Analyse muss dabei zweierlei klären: 
Erstens, wie der Produzent einer Hyperfiction im Rahmen eines »narra­
tiven  Akt[s]<<,36 die  ihm technisch zur Verfügung stehenden perfonnati­
ven digitalen Verknüpfungsfonnen intentional einsetzt, um ein bestimm­
tes  poetisches, literarisches  oder, allgemein gesagt,  künstlerisches Kon­
zept zu realisieren. Der Autor wird zu einem hypernarratologischen Stra­
tegen, der die  perfonnativen digitalen Verknüpfungs- und Gestaltungs­
formen so einsetzt, dass  sie  eine bestimmte narrative  Funktion erfüllen 
können.  Das  heißt,  die  perfonnativen  digitalen  Verknüpfungsformen 
bilden  die  hypernarratologische  Schnittstelle  zwischen  der  diskursiven 
Ebene der Erzählung und den programmierten Rahmenbedingungen des 
Hypertextes. 
Zweitens muss analysiert werden, wie der Rezipient des Hypertextes die 
perfonnativen  digitalen  Verknüpfungsfonnen  semantisiert  und  das 
künstlerische Konzept der Hyperfiction erschließt. Dabei ist davon aus­
zugehen, dass der Prozess der Semantisierung von der Konstitution einer 
Erwartungshaltung begleitet wird.  Wie  bei herkömmlichen literarischen 
Texten  auch,  kann  das  Nicht-Einlösen  dieser  Erwartungshaltung,  die 
immer auch eine Konsistenzerwartung ist, zu einem reflexiven Rahmen­
bruch führen,3?  dem eine metafiktionale  beziehungsweise metanarrative 
Funktion zukommt. 
Eben dies  lässt sich  bei Susanne Berkenhegers Hypertext Hi(fe! beo­
bachten, der im Folgenden unter einer hypernarratologischen Perspekti­
ve untersucht werden soll.  Dabei wird in der Praxis zu zeigen sein, wie 
sich  die  perfonnativen  digitalen  Verknüpfungs- und Inszenierungsfor­
men unter narratologischen Gesichtspunkten semantisieren lassen. 
36  Vgl.  Gerard Genette: Die Erzählung. München: Fink 1998, S.  163. 
37	 Vgl.  Erving Goffman: Rahmen-Analyse. Ein Versuch über die Organisation von .f\ll­
tagserfahwngen. Frankfurt a.  M.: Suhrkamp 1996, S.  420. 155  Uwe  Wirlh 154 
2. Die Praxis: Susanne Berkenhegers Hypertext Hz/fe!! 
2.1  Perfonnative digitale Verknüpfungs- und Inszenierungsfonnen in 
Hi(fe! 
Susanne Berkenhegers Hypertext HilfeP8  lässt sich  mit Suter als  »über­
zeugende innovative Umsetzung« einer »rein textbasierten HyperfIktion« 
werten.39 Zugleich kann man mit Christiane Heibach feststellen, dass es 
sich »um traditionelle Narration« handelt, »wenn auch schon Ansätze der 
Möglichkeiten  einer  computerinhärenten  Literatur  deutlich  werden«.40 
Die Besonderheit von Hilfe!! besteht darin, das Windowsprinzip und den 
Browserrahmen  zum  Darstellungsverfahren  einer  Hypertext-Perfor­
mance  zu  machen.  Indem  selbst  noch  die  mit  dem Javascript-Befehl 
»Window-alert«  aktivierbaren  Alann- und Hilfe-Fenster als  zusätzliche 
Textebene einbezogen werden, wandelt sich  der Bildschirm zur Bühne 
und die  Textsequenzen  zu  einer »faszinierende[n]  Art der kinetischen 
Poesie«.41  Das heißt, hypertextspezifische, digitale Verknüpfungsfonnen 
werden  als  perfonnative  Inszenierungsfonnen  in  Dienst  genommen. 
Dabei wechseln  sich  quasi-filmische,  dynamische  Sequenzen  mit eher 
statischen, aber dennoch >theatralen<  Situationsdarstellungen ab,  bei de­
nen  vor  dem  Hintergrund  eines  großen  Browserfensters  - der  Bild­
schirmbühne - mehrere kleine Pop-Up-Fenster >auftreten<.  Diese fungie­
ren zunächst als  Flugzeugfenster und werden später zu dramatis perso­
nae >umgerahmt<:  Sie  repräsentieren dann Max, Pia, Ed und Lea.  Diese 
vier recht merkwürdigen Gestalten treten in Interaktion mitJo, einer Fi­
gur mit unbestimmtem Geschlecht, die nur im »Vorspann« durch ein ei­
genes Pop-Up-Fenster repräsentiert wird und später - parallel zur Rolle 
des Lesers - als hilfloser Betrachter die sich abspielenden Sequenzen und 
Szenen über sich ergehen lassen muss. 
Die >Entdeckungshandlung< von Hi(fe!  besteht darin,  herauszufInden 
wer Jo eigentlich ist, in was  für eine Konstellation er/sie hineingeworfen 
wurde. Ein Grundmuster von Hi(fe! ist das >Umworben-Werden< Jos von 
Max,  Pia,  Ed und Lea  - auch  wenn deren  Motivationen ganz  unter­
schiedlicher  Art  sind.  Die  Konstellation  des  Umworben-Werdens  ist 
38	 Susanne  Berkenheger:  Hilfe!  Ein  Hypertext aus  vier  KeWen.  Zürich:  update  verlag 
2000.  Eine  Demoversion  findet  sich  unter  <http://berkenhegeLnetzliteratuLnet 
/ouargla/index.html> 
39  Beat Suter: Hyperfiktion und interaktive Narration, S.  177. (Fußnote 32). 
-11)  Christiane Heibach: Literatur im Internet, S.  270.  (Fußnote 24). 
-11  Roberto Simanowski: Susanne Berkenhegers Hilfe!! - Ein zielloser Wettlauf in  5 Fens­
tern.  Index7.htm.  In:  dichtung-digital.de  (2000).  <http://www.dichtung-digital.de 
/2000/Simanowski/29-Feb>(23.9.2004). 
AlI.Jätze nl1er Hypemo"otowgie 
irruner  dann  einer  Änderung  unterworfen,  wenn Jos  Geschlecht  neu 
festgelegt wird, wenn J 0  also eine sexuelle »Neurahmung« erfährt.42  Dies 
geschieht durch das Aktivieren bestimmter Links, die  irruner wieder die 
gleiche  Blinzel-Sequenz  ablaufen  lassen,  an  deren  Ende  es  entweder 
heißt: »Nur eins: Jo ist eine Frau« oder aber: »Nur eins: Jo ist ein Mann«. 
Die Art, wie  der Leser über Jos Situation informiert wird, entspricht 
teils  den  chattypischen Selbstbeschreibungen,  teils  den  Regieanweisun­
gen von MUDs, bei denen die Figuren und die Szenographien der Spiel­
welt so  beschrieben werden, dass  sich jeder potentielle Mitspieler darin 
orientieren  kann. Jo fungiert gewissennaßen als  Avatar des  Lesers,  der 
nur für die anderen Figuren, nicht aber für den Leser sichtbar ist. Anders 
als  im MUD hat der Leser jedoch keine wirkliche Möglichkeit zum ei­
genständigen  Agieren.  Seine  Rolle  beschränkt sich  auf das  Aktivieren 
von alternativen Hyperlinks. Hilfe! ist so besehen ein »geschlossener Hy­
pertext«,43 die Potentiale textueller Offenheit liegen auf der imaginativen, 
beziehungsweise der irrunersiven Ebene. Mit anderen Worten: Die Inter­
aktivität von Hi!fe! fIndet weniger auf der >Bildschirmbühne< und eher auf 
der Ebene der >Bewusstseinsbühne<  statt. Angesichts des  ständigen Hi­
neingeworfen-Werdens in  neue  Situationen  ist  der Leser aufgefordert, 
den Zusammenhang zwischen den einzelnen Szenen herzustellen. Den 
Handlungsablauf bestimmen oder gar ändern kann er nicht. 
Interessant ist dabei die Verschränkung von textuell-semantischen Re­
lationen und hypertextuellen Strukturen, die sich nicht nur auf die  Link­
Struktur beschränkt, sondern auch die J avascripte und die  Rahmen der 
Browserfenster umfasst.  Der >Vorspann<  von Hilfe!  fungiert  sowohl in 
inhaltlicher  wie  in  struktureller  Hinsicht  als  para-hypertextuelles  Vor­
wort: Er stellt die Vorgeschichte vor und ist zugleich selbst eine struktu­
rell-mediale »Autopräsentation des Konzepts«.44 Das heißt:  im Vorwort 
werden jene Hypertext-Verfahren vorgeführt, die im Folgenden poetisch 
in Dienst genommen werden sollen.  Dabei handelt es  sich  einmal  um 
dynamische Sequenzen, zum anderen um durch Links verknüpfte stati­
sche Szenen. Die dynamischen Sequenzen werden ebenfalls durch Links 
ausgelöst und durch »Refresh-meta-tags« im Header der Website in  Be­
wegung gesetzt - danach gibt es  für  den Leser keine  Möglichkeit zum 
Eingriff mehr.  Die statischen Szenen etablieren ein Tableau aus  einem 
42  Zum Begriff der ,Rahmung< vgL  Erving Goffman:  Rahmen-Analyse, S.  57.  (Fußnote 
37). 
43  VgL  Peter ScWobinski/Michael Tewes:  Graphentheoretische Analyse  von Hypertex­
ten, S.  14.  (Fußnote 6). 
44 Jacques Derrida: Hors Livre.  Prefaces. In:  La  Dissemination. Paris: Seuil 1972, S.  9-76 
und S.  22. 157 
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Hintergrundfenster und ltl.ehreren Pop-Up-Fenstern. Sie ermöglichen ei­
ne Art Rahmenschau,45 wQbei sowohl im Hintergrundfenster als  auch in 
den Pop-Up-Fenstern Lin.ks positioniert sind. 
Hzlfe! beginnt mit einer dynamischen Sequenz, die aus einer Reihe von 
»Takes« besteht. Jeder »T<l.ke« ist eine Hypertextkomponente, die seman­
tisiert werden und eine narrative Funktion übernehmen kann.  Das En­
semble der simultan oder nacheinander auftretenden Elemente lässt sich 
in Form eines hypertextu~llen Storyboard darstellen: 
Dynamische Sequenz: »v~rspann«. 
Anzahl der  Hauptfenster 
Seiten/ 
Take 
Erzählebene 
Zu Spät! 
Sn Flugzeug blif)::zelte ... 
... mit den JaloLJ~ien 
Die Motoren krQ'Chten lauter 
Freu dich. du fli~gst noch heu­
te! 
Rguren Fenster 
[Ja] 
Gesprächsebe­
ne 
Titel in Jas Fenster 
Kommentarebene 
[Ja] Mir doch 
Wurst 
schlender 
[Ja] Ich kündige 
sowieso 
trödel 
[Jo] Ich schmeiß 
mich raus! 
pfeif 
Die im Hauptfenster ablaufenden Seiten  stellen  die Erzählebene eines 
auktorialen Erzählers da!:::",  das Figuren-Fenster Jos die Ebene wörtlicher 
Rede, die gegebenenfalls  auch als  Gedankenwiedergabe gedeutet werden 
kann.  In jedem Fall  ste~t  diese Ebene in einer dialogischen Beziehung 
zur Erzählebene. Eine dt:-iue Ebene sind die Kommentare in der Titelzei­
le  des Figurenfensters, %e auch vom Duktus her auf die autoreflexiven 
K~mmentare und Selbst:beschreibungen der Chat-Kommunikation ver­
welsen. 
Der zweite Teil des »\.Jorspanns« ist eine statische Szene, die in einem 
Flugzeug spielt. Dabei w-::i.rd das für den im weiteren Verlauf konstitutive 
Verhältnis  von  großen  und  kleinen  Browserfenstern  vorgestellt.  Die 
45	 Vgl. August Langen:. Ansch~uungsformen  in der deutschen Dichtung des 18. Jahrhun­
derts. Darmstadt: Wlssensc~aftliche BuchgeseUschaft 1968, S.  99. 
Ansätze einer Hypemarratologie 
kleinen Pop-Up-Fenster repräsentieren  Flugzeugfenster mit herabgelas­
senen Jalousien.  Am Fuß des  großen Browserfensters  meldet sich  die 
Stimme des auktorialen Erzählers zu Wort: 
Der Sekt flog in  Spiralen, sprudelte auf glückliche Nasen.  Dunkel öffneten sich 
die  Münder. Ja schaute nicht hin, lief lieber schnell, die  Passagiere harren Durst 
Ja mußte sie  bedienen. Das war der Job. Urlaub, endlich  Urlaub<,  schnaufte ein 
Dicker, daneben seine Frau: >Wir  fliegen  über Ozeane, Regenwälder, Gipfelkreu­
ze - und bekommen ruchts zu  sehen?< >Ja,  ungeheuerlich<, pflichtete der Vorder­
mann halsverrenkend bei. Ja sollte ihnen die Jalousien öffnen, tat's. <I> 
Beim Anklicken eines der »Flugzeugfenster« wird eine Jalousie geöffnet 
und es erscheint der Ausruf »Oh, ein Gipfel!« - offensichtlich der propo­
sitionalisierte Wahrnehmungseindruck eines  Fluggastes.  Klickt man das 
Hotword >Gipfel< an, so läuft erneut eine dynamische Sequenz ab, die Jo 
und den Leser in eine neue Situation >hineinwirft<, mit der der Hauptteil 
des Hypertextes beginnt. 
Dynamische Sequenz: »Rausschmiß« 
Anzahl der 
Seiten 
Take 
Hauptfenster  SchriHgröße  Titel Hauptfenster 
1  Die Passagiere warfen 
Jo aus dem Flugzeug 
sehr groß  Überraschung 
2  Der Wind zog die Ohren 
lang 
groß  Himmeljessesmaria 
3  Ja stürzte  klein  Tücken der Schwer­
kraft 
4  in einen Abgrund  ganz klein  Grundlose Gegend 
5  (am unteren Rand der 
Seite): LuH!  Licht! Hilfe! ... 
Pop-Up-Fenster von 
Pia. Lea. Ed und 
Max 
Im Dunkeln 
Wieder stellt das Hauptfenster die auktoriale Erzählebene dar, die durch 
die  kleiner werdenden  Buchstaben  das  >in  den  Abgrund  stürzen<  gra­
phisch unterstreicht. Am Titel des  Hauptfensters meldet sich erneut ein 
Kommentator zu Wort, wobei hier allerdings  unklar bleibt, ob es  sich 
um die auktoriale Erzählinstanz handelt. Die beinahe hämischen Kom­
mentare am Anfang werden gegen Ende zu nüchternen Szenenbeschrei­
bungen. In jedem Fall  führt das Verhältnis zwischen der im  Rahmen  er­
zählenden und der am Rahmen kommentierenden Instanz zu einem refle­
xiven Rahmenbruch. 
Die mit dem fünften Take einsetzende statische Szene transformiert 
die Funktion der Pop-Up-Fenster. Was zunächst als »Flugzeugfenster« in 
Erscheinung trat,  in  dem der Wahrnehmungsgehalt eines  Fluggastes  ­159  158	  Uwe Wirth 
»Oh, ein  Gipfel« - zum Ausdruck gebracht wurde, wird nun in ein En­
semble von dramatis personae moduliert: Im Titel der vier, farblich ver­
schiedenen, Pop-Up-Fenster stehen die  Namen Pia,  Lea, Ed und Max. 
Das durch die  Hypertext-Struktur determinierte Verhältnis von kleinen 
Pop-Up-Fenstern  und großem  Browserfenster wird  auf der textuellen 
Ebene durch das Verhältnis von direkter Figurenrede (kleine  Browser­
fenster)  sowie  Bewusstseinswiedergabe  und  auktorialer  ErzäWerrede 
(großes Browserfenster) gespiegelt. Dabei ist die »Bewußtseinswiederga­
be<~G  durch  die  Farbe  der Schrift  mit  dem  farblich  analogen  kleinen 
Browserfenster assoziiert.  Die metonymische  Kontiguitätsrelation  zwi­
schen Gesprochenem und Gedachtem wird also durch eine tonale Ähn­
lichkeitsassoziation unterstrichen. Die »ErzäWerrede« ist in grauer oder 
weißer Schrift  am unteren Rand  des  großen  Fensters  positioniert  Sie 
verschwindet, sobald man eines der Figuren-Fenster anklickt. Erst dann 
erscheint außerhalb des kleinen  Fensters, also auf derselben Ebene wie 
die  auktoriale  Erzählerrede, die  innere  Bewusstseinsrede der jeweiligen 
Figur. Eine zusätzliche Textebene stellen neben den großen und kleinen 
Rahmen  der  Browserfenster  die  Indienstnahmen  der  »Hilfe-Fenster« 
(Window-alert) am Fensterrahmen dar. 
Statische Szene: Am Boden 
Anzahl der  Hauptfenster:  Pop-Up-Rguren­ »Hilfe-Fenstem 
Seiten/  auktoriale Erzählebene/ 
innere Bewußtseinsrede der 
Fenster 
erscheint noch 
Take  Rguren  wörtliche Rede von 
Pia. Lea. Ed und Max 
der Link-
Aktivieruna 
5  Er:;:iJ1JIemd,: 
Luftl Licht! Hilfe! Immer 
Wieder. Ohja, Sie kennen 
die Ausweglosigkeit. Stür­
zen sich immer wieder rein. 
Sie sind mutig. Nur voran. 
ein weiteres Ma!.</> 
6  G,ihnkrnluen: 
<!-Ist sie reich die Frau. die 
vom Himmel fiel? Ich seh 
doch recht. Sie ist ein 
Mädchen. Hoffentlich Ja. 
Wenn Sie mir ihr Geld ge­
ben würde. Ich erzähle ihr 
was von Räubem. Resen 
Räubern. Ich werde präch­
tige Geschäfte ma­
chen....//-> 
[Maxj Hände !:lQQl  Ein Mädchen. 
wie schön. Und 
jetzt Dein Le­
ben. bitte. Her 
damit! 
46  VgJ.  Macias  Martinez/Michael  Scheffel:  Einführung in  die  Erzähltheorie.  München: 
Reck 1999, S.  58 ff. 
AI/sätze eil/er HypmrafToto/i;gie 
7  Gedankenlesen:  [Pia] Seht ihr was? 
<I-Schaut er her? .. .//­
> 
8  G,tfJJnk,nlmn: 
<I-Laß sie bitte. bitte. 
den Fisch sehen. sobald sie 
aufwacht. Vielleicht hört 
Sie ihn Schwappen. Mach, 
daß sie kein Mann ist. 
Wenn Sie eine Frau ist. 
würde ich ihr. Ach was. 
würde ich ihr... Wenn Sie 
ihn sieht. bin ich glücklich. 
Wenn sie ihn sehen 
will.....//-> 
[Ed] Siehst Du den 
schwarzen Fisch? 
Oh. eine Angle­
rin 
9  G,tfJJ'lk,nk,r,,,: 
<!-Daß er sich nur nicht 
wegdreht. Es ist doch ein 
Mann. der mich ansieht. 
Wenn er allein ist und ich 
die anderen loswerde. hob 
ich leichtes SQiel.....//--> 
[Lea] Laß miCh allein  Ein Himmels­
stürmer 
.: 
Die ersten vier Szenen von Hi!ftl könnte man mit Blick auf das Verhält­
nis  von dynamischen Sequenzen und statische Szenen folgendermaßen 
charakterisieren: 
1.  Dynamische Sequenz: »Vorspann«: Ankündigung des Rauswurfs. 
2.	 Statische Szene: »Vorspann«: Im Flugzeug. 
3.	 Dynamische Sequenz:  Der wörtlich genommene Rauswurf aus  dem 
Flugzeug. 
4.  Statische Szene: Am Boden: Lea, Pia, Ed und Max entdeckenJo. 
Obwohl die  statischen Szenen in erster Linie räumlich und die dynami­
schen Sequenzen zeitlich determiniert sind, haben die statischen Szenen 
eine syntagmatische narrative Funktion: Sie bringen eine Handlungssze­
ne  voran,  während  die  dynamischen  Sequenzen  eine  paradigmatische 
narrative Funktion haben: sie stellen Jo und den Leser vor Alternativen. 
Entweder Jo wird einer >deklarativen GescWechtsumwandlung< unterzo­
gen oder die Geschichte beginnt wieder von Vorne. Im zweiten Fall be­
fmdet sich Jo wieder im Flugzeug - diesmal freilich  fließt der Sekt nicht 
in Strömen, da sich die Passagiere auf dem Heimflug befinden. 
Kein Sekt flog in Spiralen, sprudelte auch nicht auf unglückliche Na­
sen. Nur die  Münder öffneten sich dunkel. Jo schaute nicht hin, lief lie­
ber schnell, die Passagiere hatten Durst. Jo mußte sie bedienen. Das war 
derjob. 
Heim, endlich heim«, schnaufte ein Dicker, daneben seine Frau: >Wir fliegen über 
Ozeane, Regenwälder, Gipfelkreuze - und bekommen nichts zu  sehen?< >Ja,  un­
geheuerlich<,  pflichtete der Vordermann halsverrenkend bei. Jo sollte ihnen die 
Jalousien öffnen, tat's. <I> 161  Uwe  Wirth 160 
Wieder wird Jo hinausgeworfen und landet bei Lea,  Pia,  Ed und Max. 
Vor diesem Hintergrund könnte man Pias Vermutung, Jo schon einmal 
gesehen zu haben - »Aber Menschen können sich  verändern, Schön­
heitschirurgie, Geschlechtsumwandlung, wenn ich's nur wüßte« - als  me­
tafiktionalen Rahmungshinweis deuten: Nach Roberto Simanowski muss 
man diese Vermutung »auf den Leseprozeß selbst anwende[n]«, denn im 
Rahmen der Geschichte sind wir alle Jo schon begegnet - »vorausge­
setzt, wir haben die Geschichte nicht zu früh verlassen«. Die metaflktio­
nale Selbstbezüglichkeit der Geschichte macht diese zu einem »intelligen­
te[n]  System, das den Umgang der Leser mit ihr reflektiert«.47 Ausgehend 
von Linda Hutcheons Definition der >Metafiction<  als  »Kommentar des 
eigenen fiktionalen StatuS«,48 liegt die Metafiktionalität von Hi!fel sowohl 
im performativen Vorführen als  auch im autoreflexiven Kommentieren 
der eigenen  hyperfiktionalen Struktur.  Die Hyper-Metaftktionalität von 
Hi!fel weist ostentativ darauf hin, dass »die  fIktionale  Welt ihrer Selbst­
verständlichkeit, ihrer Stabilität gerade  beraubt ist«.49  Typische Phäno­
mene der Metafiktion sind Räsonnements über den Erzählvorgang, die 
Aposttophierung des Zuhörers, beziehungsweise »Figuren, die >aus  dem 
Rahmen fallen<,  das heißt beispielsweise ein Bewußtsein von ihrer fiktio­
nalen Existenz besitzen«.5o Eine Form des kommentierenden, metafikti­
onalen  >Aus-dem-Rahmen-Fal1ens<  beschreibt Erving Goffman anband 
des »Orators«. 
Nach Goffman agiert der »Orator« im Theaterrahmen des  17. Jahr­
hunderts als »spezialisierter Zuschauer«, der zugleich »auch als Bühnenfi­
gur«  fungiert und sich über Aspekte der Inszenierung äußert, »wobei er 
sich  unmittelbar mit etwas  beschäftigt, was  die  Bühnenfiguren  als  das 
Medium nehmen müssen, innerhalb dessen sie agieren. Er ist die redende 
Fußnote«.51  Der Orator operiert, obwohl er auf der Bühne steht, außer­
halb des  Bühnengeschehens. Er ist ein sich  selbst beobachtender Dar­
steller,  der die  Operation der Selbstbeobachtung über Rahmengrenzen 
hinweg vollzieht und damit auch latente Rahmen sichtbar macht.52  Die 
autoreflexive  Kommentarfunktion  des  Orators  findet  im  Rahmen  des 
47  Roberto SiIDanowski: Susanne Berkenhegers Hi!fel.  Index4.htm. (Fußnote 41). 
.j8  Linda  Hutcheons:  Narcissistic  Narrative:  The Metafictional  Paradox.  London/New 
York: Methuen 1984, S.  XII. 
,19  Dirk Frank:  Narrative Gedankenspiele. Der metafiktionale Roman  zwischen Moder­
nismus und Postmodemismus. Wiesbaden: Deutscher Universitätsverlag 2001, S.  50. 
50  Dirk Frank: Narrative Gedankenspiele, S.  55.  (Fußnote 49). 
51  Erving Goffman: Rahmen-Analyse, S. 252.  (Fußnote 37). 
;2  Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt a.  M.: Suhrkamp 1999, S.  140. 
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schriftlichen  Diskurses  statt,  seine  typographische  Verkörperung  am 
Rand. 
In  Hi!fe!  übernehmen die  Alarm- und Hilfe-Fenster ebenso wie  die 
Kommentare in der Titelzeile der Browserfenster die Rolle  einer spre­
chenden  Fußnote:  Sie  ermöglichen  autoreflexive  und  metafiktionale 
Formen der kommentierenden Bezugnahme auf das, was  sich  im Rah­
men  abspielt  Der »autoreflexive  Kommentar« impliziert  dabei  immer 
auch einen »reflexiven Rahmenbruch«, insofern ein Sprecher seine eigene 
Rede »zum Gegenstand erklärender oder rechtfertigender Nebenbemer­
kungen macht«.  Dies ist,  so Goffman, eine besondere Form, »aus  dem 
Rahmen zu fallen«.53  Der Rahmenbrnch mündet nicht selten in die Rah­
menkonJusion.54 
Auch in Hi!fel  fallen  die »autoreflexiven Kommentare« in den Hilfe­
Fenstern  und den  Titelzeilen  der  Browserfenster »aus  dem  Rahmen«, 
machen also in Form einer Rahmenkonfusion auf die Dynamik und die 
Irritierbarkeit von  Selbstbeschreibungen  aufmerksam.  Die  erste  Form 
des Rahmenbruchs stellt die Tatsache dar, dass einigen Standardelemen­
ten des Programms eine semantische, metanarrative Funktion zugeord­
net wird. Allerdings ergeben sich hier Probleme der Ebenendifferenzie­
rung. Während die autoreflexiven Kommentare im großen Browserfens­
ter als »kritische Stimme« einer exttadiegetischen Erzählinstanz gewertet 
werden können, übernehmen die inttadiegetischen Kommentare der Fi­
guren unterschiedliche Funktionen. So wirken die Kommentare zum ei­
nen als »verlängerte Rede der Figuren«55 - etwa das »Mach's gut!«, das die 
Flugpassagiere Jo hinterherrufen, wenn sie ihn!sie aus dem Fenster wer­
fen;  zum anderen erscheinen die Kommentare als »innere Figurenrede<<, 
so wenn es  auf dem Link zur Kneipe in Leas  Fenster heißt:  »Ich war 
größer, damals«.  Manche Kommentare scheinen Repliken auf die  Frage 
einer nicht näher spezifizierten  Figur zu  sein,  so wenn auf Leas Frage 
»Willst du meine Rakete sein?« die Window-alert-Antwort gegeben wird: 
»Klar, hab' ich einen Führerschein«. Andere Kommentare reagieren auf 
Figurenrede, so wenn Ed ausruft »Aus der Traum?« und damit ein »Sag 
das  nicht« auslöst.  Man kann dies  mit Simanowski als  Mangel an Ebe­
nendifferenzierung deuten, der dazu führt, dass  die Kommentarfunktion 
»an alle Erzählinstanzen >verkauft«< wird,56  anstatt sich als »eigene, unver­
kennbare Stimme im Text« zu etablieren. 
53  Erving Goffman: Rahmen-Analyse, S.  536.  (Fußnote 37).
 
;.j Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S.  401. (Fußnote 53).
 
55  Roberto Sirnanowski: Susanne Berkenhegers Hilfe!.  index 7.htm (Fußnote41).
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Man könnte sich aber auch überlegen, ob etwa die Reaktion »Sag das 
nicht« gar nicht auf die  Figurenrede, sondern auf einen stummen Ein­
wand des Lesers reagiert. Zwischen Eds Ausruf »Aus  der Traum?« und 
seinem »Sag das nicht« wäre dann eine Leerstelle geschaltet, die der Leser 
durch ein  imaginäres »das  hoffe ich,  mir reicht's  nämlich« zu  ergänzen 
hätte. Gleiches könnte man auch für Leas »Willst du meine Rakete sein?« 
überlegen. Hier könnte ein imaginäres »Hast du überhaupt einen Führer­
schein?« dazwischengeschaltet sein, worauf Lea erwidert: »Klar, hab ich 
einen Führerschein«. Die Kommentare der Figuren wären dann Repliken 
auf eine, von der (impliziten) Autorin imaginierte Mitarbeit des  Lesers, 
der sich durch seine stummen Kommentare von der identifikatorischen 
Kopplung mitJo distanziert und dadurch einen rezeptiven Rahmenbruch 
erlebt. 
Auch  wenn  sich  Simanowskis  Einwand  gegen  die  »autoreflexiven 
Kommentare« dergestalt zerstreuen lässt,  offenbart die Rekursivität der 
Struktur von Berkenhegers Hi(fe! dennoch eine konzeptionelle Schwach­
stelle:  Simanowski beklagt die Ziellosigkeit von Berkenhegers Hypertext, 
der in der ambivalenten Spannung steht, einerseits ein »äußerst originel­
les  Spiel  mit den Möglichkeiten der digitalen Textpräsemation als  Wie­
derkehr des Ungleichen« zu sein, andererseits aber auch deutlich macht, 
dass eine »Flucht in Alternativen (...] keine Alternative (ist]«.57  Zu fragen 
wäre  jedoch, ob es  in  Htlfe!  tatsächlich um die »Flucht in Alternativen« 
geht oder nicht vielmehr um die Darstellung einer traumatischen Alter­
nativlosigkeit, die einem neurotisch-diskursiven Wiederholungszwang ge­
schuldet ist.  Damit komme ich  auf die  >signifikante  Struktur< von Hi(fe! 
als einer Darstellung von Bewusstseinsvorgängen zu sprechen.58 
2.2 Überlegungen zur Deutung von Hi(fe! 
Unter einem hypernarratologischen  Gesichtspunkt stellt sich  die  Frage 
nach den Semantisierungsmöglichkeiten der Linkstruktur und der ande­
ren  »Gelenkstellen«  von  Hi(fe!.  Erzähltext,  Pop-Up-Fenster-Text  und 
Hintergrundtext konstituieren in Hi(fe! drei Ebenen, wobei der Erzähler 
die »strategische  Funktion« hat, »einen Rahmen zu konstituieren«,59  in­
dem er am  Rahmen  kommentiert.  Die Links  in  den  Pop-up-Fenstern 
(der Gesprächsebene) führen die Geschichte bis zu jenem Punkt weiter, 
an dem Jo wieder im Flugzeug landet und die Geschichte scheinbar von 
57  Ebd.
 
SB  Vgl. Jacques Derrida: Grammatologie. Frankfurt a.  M.: Suhrkamp 1983, S. 273.
 
59  Christiane Heibach: Literatur im Internet, S.  268. (Fußnote 24).
 
vom beginnt. Die Links im großen Hintergrundfenster (der Gedanken­
ebene der Figuren beziehungsweise der Erzählebene der auktorialen Er­
zählinstanz) lösen dagegen immer wieder die  gleichen dynamischen Se­
quenzen aus, nämlich ein programmiertes Blinzeln, das Jos »Aufschlagen 
der Augen« dramatisch darstellt. Sie  endet jedes Mal mit einer deklarati­
ven >Geschlechtsumwandlung<. Die dadurch ausgelöste rekursive Schleife 
ist keine wirkliche Wiederholung des Gleichen, aber auch keine wirkliche 
Alternative, durch die  sie  zu einem paradigmatischen Link würde, son­
dern erweist sich als  syntagmatische Weiterführung der Geschichte, de­
ren  strategische  Gelenkstelle  das  Blinzeln  und  das  »Aufschlagen«  der 
Augen ist.  Gleichzeitig mit dem blinzelnden Augenaufschlag erfolgt je­
doch  auch  der »Fall  ins  Bett« - ein  offensichtlicher Widerspruch,  der 
freilich  auch als  >faussete  significative<6o gewertet werden kann: Als Feh­
ler, der zugleich als Rahmungshinweis fungiert. 
Dynamische Sequenz: Der Wurf als Fall ins Bett. 
Anzahl  der  Sei­
ten !Takes 
1 
Hauptfenster 
Erzählebene [Jos Welt] 
Blinzel (programmiert) 
Hauptfenster Titel 
Erzählebene [Außenwelt] 
2  Jo schlug die Augen auf  Blinzel 
3 
4 
und fiel ins Bett 
oder tiefer'? 
Draußen regnet es 
Ein Wasserkessel pfeift 
. 
5  Wer weiß das schon  Der Wecker klingelt 
6 
7 
nur eins: 
Jo ist ein/e Frau/Mann 
Kinder schreien 
und verstummen wieder 
.. 
In dieser dynamischen Sequenz wird ein und dieselbe Situation auf zwei­
erlei Art beschrieben.  Eine Beschreibung findet im  Rahmen  des  Haupt­
fensters statt, sie fokussiert Jos Welt. Die andere Beschreibung fmdet am 
Rahmen des Hauptfensters statt, sie fokussiert die Außenwelt. Die Erzäh­
lung der Außenwelt und die  Beschreibung von Jos Welt beziehen sich 
beide auf die Situation des Aufwachens, die in die Situation des Liegen­
bleibens hinübergleitet: Die >äußere  Welt<  - der klingelnde Wecker und 
die  schreienden Kinder - wird ausgeblendet, während Jos >Zurückfallen 
60  Pierre Daniel Huet: Traite de l'origine des romans.  Faksimiledruck nach der Erstaus­
gabe von 1670 und der Happelschen Übersetzung von 1682. Stuttgart: Metzler 1966, 
S.86f. 165 
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ins Bett< in eine neue Szene mit Pia, Lea, Max und Ed unter anderen ge­
schlechtlichen Vorzeichen mündet. 
Simanowski  deutet die  immer wiederkehrende  dynamische  Sequenz 
als Situation, »die den Wunsch nach Veränderung nahelegt«; ein Wunsch, 
der ein »Wäre man doch woanders! Wäre man doch wer anders!« impli­
ziert. Meines Erachtens stellt diese Wiederholungssequenz sehr viel mehr 
dar. sie liefert gewissermaßen den Schlüssel für den gesamten Hypertext 
Wie schon Berkenhegers erster Hypertext Zeitfür die Bombe kann Hilfe! als 
Trawn gedeutet werden, der immer wieder durch ein blinzendes Augen­
AufscWagen und Ins-Bett-Zurückfallen unterbrochen wird. Der Fall ins 
Bett korrespondiert mit dem Wurf aus  dem  Flugzeug,  das  >tiefer<  Zu­
rückfallen mit dem Sturz in  den Abgrund. Auch das  »blinzelnde  Flug­
zeug«  am  Anfang,  auf dessen  stilistische  Fragwürdigkeit  Simanowski 
verweist, ist eine metaphorische Antizipation des  programmierten Blin­
zeIns beim Augenaufschlagen. Der Satz »Jo scWug die Augen auf« (Take 
2)  impliziert, dass die Augen vorher geschlossen waren, dass Jo also aus 
dem  Schlaf - und  damit  aus  einem  Traum  erwacht.  Schwierigkeiten 
macht die Lexie »und fiel  ins  Bett«, da sie präsupponiert, dass man sich 
außerhalb des Bettes befindet. Die Beschreibung der >äußeren Geschich­
te< am R2.hmen legt nahe, dass sich Jo bereits im Bett befIndet, aus dem 
ScWaf erwacht, hochschreckt, die  Augen  aufschlägt und >tiefer<  in  eine 
neue  ScWaf- und TraumscWeife  eintaucht.  Demnach könnte man das 
>>Und  fiel ins Bett« als »und fiel zurück ins Bett« interpretieren. 
Auch  die  von  Ed  immer  wieder  erneut  gestellte  Frage  »Aus  der 
Trawn?« scheint die These von Jos »Flugtrawn« zu unterstützen.61  Der 
gesamte  Hypertext Hilfe! ist insofern ein  >Bewusstseins-Hypertext<,  der 
von J0  »erträwnt«  und vom Leser  >miterlebt<  wird.  >Bildschirmbühne< 
und  >Bewusstseinsbühne<  koinzidieren  insofern,  als  das,  was  auf dem 
Bildschirm sichtbar wird, der Traum von Jo ist, den das Blinzeln unter­
bricht. Mit dem Blinzeln erhält die als  Bildschirmbühne dargestellte Be­
61  Freud erwähnt in seiner Traumdeutung (Studienausgabe Band H.  Frankfurt a. M. 1982, 
S.  377) den »Flugtraum« eines jungen Mannes »mit starker, aber im Leben gehemmter 
Homosexualität«, der von einer Fidelio-Vorstellung träumt, in der er von einem Mann, 
der ihm sympathisch  ist, ans andere Ende des  Zuschauerraums wegfliegt. »Den Flug 
beschreibt er selbst, als ob er in die Luft 'geworfen< würde. Da es  sich um eine Vorstel­
lung des Fidelio handelt, liegt das Dichterwort nahe: >Wer ein holdes Weib errungen-'. 
Aber  das  Erringen auch  des  holdesten  Weibes  gehört nicht zu  den Wünschen  des 
Träumers. Zu diesen stimmen zwei andere. Verse besser. >Wem  der große Wurf gelun­
gen, Eines Freundes Freund zu sein...<<<  Der Traum enthält nun diesen »großen Wurf« 
(S.  378),  insofern  nämlich,  als  der Träumer  bei  seiner  Werbung  um  Freundschaft 
»schon so oft Unglück gehabt hat, >hinausgeworfen, wurde« (ebd.).  Im Fall  von Ber­
kenhegers Hilfe!! wird daraus - angesichts der geschlechtlichen Indeterminiertheit bzw. 
der geschlechtlichen Redeterminierbarkeit - ein >transsexueller Flugtraum<. 
Allsätze eiller HypemoITolologie 
wusstseinsbühne Konkurrenz: In der Titelzeile  des  Hauptfensters wer­
den Ereignisse der >Außenwelt< erzählt, die sich parallel zu den Gedanken 
in Jos Bewusstseinswelt abspielen. Diese Parallelführung der ErzäWper­
spektiven, nämlich der internen und der externen Fokalisierung, zwingt 
auch  den Leser zu  einer Modulation seines Deutungsrahmens. Erstens, 
weil die Blinzel-Sequenz nahe legt, dass alles  bisher ErzäWte ein Trawn 
war. Zweitens, weil der Leser zu entscheiden hat, ob alles danach ErzäW­
te weiterhin Traum sein wird. Drittens, weil Jo als  Mann beziehungswei­
se als  Frau erwacht, also unter anderen geschlechtlichen Vorzeichen von 
Pia, Lea, Max und Ed umworben wird. 
Das  Tiefer-Zurückfallen  ebenso  wie  das  Aus-dem-Flugzeug­
geworfen-Werden - beide  durch  dynamische  Sequenzen  vorgeführt _ 
erweist sich auch noch in anderer Hinsicht als  signifIkante Struktur: Es 
handelt sich um Darstellungen dessen, was man als  >mise  en abyme<  be­
zeichnet.  Lucien Dällenbach beschreibt das  >mise  en  abyme<  in Le  redt 
speculaire als besondere Form der Spiegelung, bei der das EingescWossene 
>>Une  relation de similitude avec l'oeuvre qui la  contient« unterhält.62  Im 
Rahmen der Bildschirmbühne realisiert sich das >mise en abyme< als »ou­
verture  enchassee  des  fenetres<<,  das,  so Jean-Franc;:ois  Bourdet,  eine 
»sensation de vertige«,63 also den Eindruck eines Taumels auslösen kann. 
Genau dies ist bei den dynamischen Sequenzen von Berkenhegers Hilfe! 
der Fall. Die >mise en abyme<-Dynamik von Hilfe! könnte man - übrigens 
durchaus  im  Rekurs  auf Dällenbach64  - somit  als  Modulation  jenes 
»frühromantischen Flugtraums« werten, der in Schlegels Forderung nach 
einer Universalpoesie Ausdruck findet.  Diese soll, wie es  im berühmten 
Atheniiumifragment 116 heillt, »auf den Flügeln der poetischen Reflexion in 
der Mitte schweben und diese Reflexion immer wieder potenzieren und 
wie in einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen«.65 
Das endlose, reflektierende Bespiegeln des Dargestellten (der gerahm­
ten  dramatis personae)  und des  Darstellenden (der Browserfenster und 
alert-windows) wird in Hilfe! durch die dynamischen Sequenzen des »In­
den-Abgrund-geworfen-Werdens«  performativ  ausgeführt  und  aufge­
62  Lucien Dällenbach: Le recit speculaire. Contribution aI'etude de la  mise en abyme. Pa­
ris:  SeuiJ  1978, S.  18. 
63 Jean-Fran<;:ois Bourdet: Du tableau noir aux ecrans du virtuel. Abschnitt: » L'inftni et Je 
virtuel« <http://www.  fdlm.org/Oe/article/315/bourdet. html> (24.9.2004). 
64	 Vgl.  Lucien  Dällenbach: Le recit speculaire, S.  222f.  (Fußnote 60);  sowie Jörg Bong: 
Texnaumel.  Poetologische  Inversionen  von ,Spätaufklärung<  und ,Frühromantik, bei 
Ludwig Tieck. Heidelberg: Winter 2000, S.  178 ff. 
65	 Friedrich Schlegel: Athenäumsfragment 116.  In:  Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe. 
Ernst Behler u.a  (Hg.):  Erste Abteilung:  Kritische Neuausgabe.  München  u.a.:  Schö­
ningh 1958 ff, S.  182 ff. 166  Uwe  Wirth 
führt. Aus dem Ideal des »In-der-Mitte-Schwebens« ist der Wurf aus dem 
Flugzeug beziehungsweise das Zuriickfallen in die nächste Traumschleife 
geworden. 
3.  Fazit 
Die Analyse und der Deutungsversuch von Berkenhegers Hypertext Hzl­
Je! sollte die Möglichkeiten aber auch die Schwierigkeiten einer Iypemarra­
tologischen Herangehensweise demonstrieren:  einer Herangehensweise, 
welche die  narrativen Funktionen hypertextspezifischer Gestaltungsmit­
te~  also  performativer  digitaler  Verknüpfungs- und  Inszenierungsfor­
men,  untersucht.  Ausgehend von  der These,  dass  eine  hypemarrative 
Analyse nicht auf die Semantisierung von Hyperlinks beschränkt bleiben 
darf, wurden in Berkenhegers Hilfe! die  dynamischen Sequenzen als  hy­
pertextspezifische Formen digitaler Verknüpfung und Inszenierung aus­
gemacht. Die dynamischen Sequenzen, die  das  Hinabgeworfen-Werden 
als  Hypertexttaumef in Szene  setzen,  erhalten in  Hilfe!  eine  performative 
Verknüpfungsfunktion, die  über die  übliche  Hypertext-Verlinkung hin­
ausreicht  Das  Motiv  des  Hinabgeworfen-Werdens  figuriert  dabei  als 
Zentralmetapher für das immersive Eintauchen in eine Traumwelt, aber 
auch für ein >mise  en abyme<,  das >lUhmenkonfusionen< auslöst. Die dy­
namischen Sequenzen haben aber auch eine metafiktionale Funktion: Sie 
dienen der Autorepräsentation des Konzepts von Hilfe! - ein  Konzept, 
das  auf  die  Dynamisierung  autoreflexiver  lUhmenkommentare  und 
lUhmenbriiche abzielt. So besehen ist Hilfe! als neuromantischer Versuch zu 
werten, mit hypertextuellen Gestaltungsmitteln die  performativen lUh­
mungsbedingungen einer digitalen  Universalpoesie darzustellen. 